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Cuando Miguel de Unamuno publica en 1896 en las páginas de Lo España Moderno su 
complejo ensayo sobre «La regeneración del teatro español», se relanza en las letras españolas 
una fuerte tradición en torno al teatro como materia de ensayo. Para Unamuno, como más 
tarde ocurriría con Ricardo Baeza, Araquistáin, Ortega y Gasset o Federico García Larca, el 
teatro era uno de los síntomas más significativos del estado del país. El teatro, al igual que en la 
época ilustrada, se convertiría en materia y plataforma para el debate y la polémica. Parafrasean-
do el libro de Araquistáin, nos encontrábamos ante una auténtica batallo teatrol.
' 
En este sentido, la división de la escena que realiza Enrique Díez-Canedo en sus Artículos de 
crítica teatrol. El teatro en España de 1914 o 1936 -recopilación póstuma de sus colaboracio-
nes teatrales en El 501-2 venía a coincidir con una serie de planteamientos críticos en torno a la 
actividad teatral que van más allá de lo anecdótico. Se trataba de un discurso crítico, por otro 
lado, de amplias y controvertidas implicaciones sociales y estéticas, ya que configuraba un nuevo 
modo de entender lo teatral como proyección, como reflejo de los discursos sociales e ideoló-
gicos; y, en solidaridad con todo ello, como «instrumento para la reconstrucción consciente de 
la vida por medio del arte», en palabras de Ramón J. Sendero 
Durante los años veinte se observa en la clase intelectual del país una, tal vez excesiva pero 
sintomática, preocupación por el fenómeno de la decadencia teatrol. A las teorizaciones del 
propio Ortega sobre la «esencialidad» de lo teatral desarrolladas en su Ideo de Teatro,3 las ideas 
sobre el cubismo y la inocencia de la pieza dramática de los propios Machado,4 o a las especu-
laciones de Bergamín en Mongos y capirotes. España en su laberinto teatrol del siglo XVII s acerca 
de la «voluntad de mentira» que debía presidir todo acto dramatúrgico, se unían, cada vez más, 
voces que alertaban sobre la supuesto crisis del teatro. No se trataba de discursos enfrentados, 
sino de un distanciamiento crítico respecto a la realidad escénica del momento.6 
En este sentido, si efectuamos una aproximación, por ejemplo, a la recepción del teatro que 
se observa en la Revisto de Occidente -una publicación creada en pleno debate en torno a la 
escena española-, una primera lectura de sus contenidos nos muestran el aparente poco 
aprecio que, de modo deliberado, se prestaba en sus páginas a este aspecto, considerado, por 
otro lado, como vital, esencial por esas mismas voces intelectuales que nutrían, asiduamente de 
colaboraciones, sus páginas; mucho más si la contrastamos con otras publicaciones periódicas 
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como Lo Gaceta Literario, Lo Voz o E/ 50/, donde se dedicaba un espacio, a veces exagerado, a los 
estrenos teatrales. Algunas de estas publicaciones llegaron, incluso, a tener una «página teatral» 
en algunos momentos. 
Sin embargo, esta t estimonial ausencia no era sino un indicio más del problema. Con todo, 
no obstante y como otro síntoma revelador del mismo confiido, durante est os años veinte, se 
observaba en sus páginas un especial interés por el teatro contemporáneo ruso y europeo -de 
cort e vanguardist a e innovador- , y por la escena norteamericana; una preocupación que se 
acompañaba, de modo solidario, de una serie de artículos en torno a la crisis teatral. A partir de 
193 I , Y en consecuencia con los argumentos que vamos a exponer en las páginas sigu ientes, 
esta mínima refiexión desaparece de la minoritaria Revista de Occidente. 
En este mismo sentido, como señala Evelyne López Campillo,7 podríamos establecer dos 
t ipos de colaboradores teatrales en su seno: de un lado, lo que ella denomina como «críticos 
saturados», donde encontraríamos a Corpus Barga, Fernando Vela, Benjamín Jarnés o Ant onio 
Espina, y que se declararán abiertos admiradores de la literatura francesa, y, en consecuencia, de 
su teatro; por otro lado, destacaríamos el grupo formado por Gómez de la Serna, Díez-Canedo, 
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Pérez de Ayala, Gerardo Diego y el propio Ortega, y que formaría el sector de los «críticos 
sensibilizados». Es en estos últimos autores donde se percibe una mayor preocupación por la 
crisis generalizada de la escena y sus repercusiones para España; lo que, por otra parte, también 
se podía subrayar en el resto de sus obras críticas. 
La relación cronológica de artículos dedicados a la recepción del teatro en esta revista es la 
siguiente: Corpus Barga, «En torno a los tablados de Europa (Notas)>>, número I,p. 128-129; 
Ricardo Baeza, «El último don Juan (Arnold Bennet, Don Juan de Arana)>>, número VIII, p. 253-259; 
Adolfo Sal azar, «Hamlet en pijama, o el hábito no hace al monje (notas)>>, número XXX, p. 389-
391; José María de Cossío, «Lección de rigor por Lope de Vega», número XXXI, p. 130-134; 
D. Bonamy, «Timoteo, o el teatro del porvenir», número XXXII, p. 168-20 1; Enrique Díez-
Canedo, «Georg Kaiser (notas)>>, número XXXVII, p. 121-124; Jean Cocteau, «Notas sobre el 
aparato escénico», número XLV, p. 376-378; Enrique Díez-Canedo, «Lenormand y el paisaje 
dramático», número XLIX, p. 64-76; Rosa Chacel, «Cocteau-Orfeo (Notas)>>, número LXVI, 
p. 389-392; Ricardo Baeza, «Nota sobre el Emperador Jones de Eugene O'Neill», número LXX, 
p. 74-75; Ricardo Baeza, «El teatro de Eugene O'Neill», número 71, p. 189-234; Ricardo Baeza, 
«En el primer centenario del romanticismo: La batalla de Hernani», número 89, p. 224-249; 
Y Guillermo Díaz Plaja, «Notas para un geografía lorquiana». (Notas) número XCX, p. 337-352. 
De entre ellos hay que destacar una serie de artículos que, de un modo tan sintético como 
coherente, explicitan algunas de las claves de la polémica en torno a la Tafía convulsa de estos 
años. Se trata, en primer lugar, del artículo de Corpus Barga «Diálogo sobre el teatro judío de 
Moscú y el teatro chino de La Habana»,8 donde, bajo este cosmopolita contexto teatral, aboga, 
sintomáticamente, por la recuperación del gracioso del drama áureo, para la escena española 
contemporánea, y por la recuperación, también, del teatro popular de la zarzuela. De esta mane-
ra, pensaba el crítico, que podía recuperarse un público perdido y que había sido radicalmente 
desplazado por la eminente burguesía, en torno a la cual giraba la escena contemporánea. En 
este sentido, de acuerdo con Corpus Barga, era de lamentar que el dramaturgo se convirtiera 
en empresario, y por ello tan sólo escribiera aquello que reclamaba este público burgués. Un 
público que, según el crítico, exigía a la escena una «contemporaneidad», a veces tan mal enten-
dida, que el empresario-autor intentaba corregir con situaciones irreales o ridículas, como era el 
caso de Arniches y su tragedia grotesca o el de Muñoz Seca y su polémico astracán. Un pensa-
miento, por otro lado, muy en la línea de las tesis mantenidas por Araquistáin o Antonio Machado, 
acerca del temperamento populista que debía presidir el nuevo teatro. 
Dentro de este mismo carácter, de implicaciones mucho más complejas, destaca la reseña 
que Ricardo Baeza -una de las voces más comprometidas y radicales dentro de la polémica 
teatral- efectúa en torno a la obra de Huntly Carter The New Theatre and Cinema of Soviet 
Rusia.9 Bajo el contexto del Teatro de Agitación, surgido a raíz de la Revolución Bolchevique, la 
reflexión de Ricardo Baeza gira en torno al influyente papel que desempeña el teatro en la edu-
cación del pueblo; una perspectiva que gozaba de una fuerte tradición en la escena española, 
avalada esencialmente por el auto sacramental y el teatro barroco jesuita, donde de modo 
cautelar se exhortaba a la acción, desde unos cauces propagandísticos que debían quedar nítida-
mente establecidos. Para Baeza, el teatro ruso que surge tras la Revolución, al que dedicó cierta 
atención en otros momentos, no era sino una solidaria estrategia del Estado que, de este modo, 
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ga:antizaba el adoctrinamiento y la formación ideológica del pueblo. Se trataba, en definitiva, de 
una defensa de la escena como púlpito, muy en la línea, también, de muchas de las corrientes 
populistas que, como hemos comentado con anterioridad, emergieron en España, con la inten-
ción de recuperar y formar al pueblo como público teatral. En esta misma línea, otros trabajos 
de Ricardo Baeza sobre el problema del teatro son los siguientes: «El trascendental problema 
del Teatro», publicado en El Sol el 19 de octubre de 1926; «En torno al problema del teatro. El 
carro de Tespis» (El Sol, I I de noviembre de 1926); «En torno al problema del teatro. La manu-
factura teatral» (El Sol, 3 de diciembre de 1926); y «En torno al problema del teatro. La Escena 
como institución moral» (El 501,8 de enero de 1927). 
No obstante, y un balance general de los contenidos de esta publicación orteguiana son una 
prueba más que evidente de ello, las intenciones de la revista no parecían estar muy implicadas, 
y mucho menos comprometidas, con la escena española. No era, pues, el teatro una de sus 
materias prioritarias, o, al menos, no era el teatro representado el que, más adecuadamente, 
podía sincronizar con los propósitos intelectuales, y conscientemente elitistas,'O que vertebra-
ban los contenidos de esta publicación. 
De todo ello se deducía, y la Revisto de Occidente era un ejemplo satisfactorio, el distancia-
miento existente entre esta intelectualidad y la escena contemporánea. La Revisto de Occidente 
opta, pues, por el teatro de vanguardia. Sus páginas presentan, tan sólo, dos obras: Los medios 
seres, de Ramón Gómez de la Serna, y Lo loguno de los nenúfores, de Victoria Ocampo. No 
aparecen, por tanto, ni el teatro de éxito (Arniches, Benavente, Muñoz Seca, los hermanos 
Álvarez Quintero), ni los intentos de renovación surgidos a raíz de la República (Rivas Cherif, 
García Lorca, Alejandro Casona). Una excepción a este panorama es el artículo firmado por 
Antonio Espina «Las dramáticas del momento» (número XXX, diciembre de 1925, p. 316-329), 
donde se realiza un balance de carácter muy teórico acerca de la esencialidad de la materia 
dramática y la crisis teatral contemporánea. 
Esta situación lleva a subrayar, cada vez con mayor insistencia, el autismo y el ensimismamien-
to de esta misma clase para con el teatro español. Los comentarios de Araquistáin al respecto 
resultaban muy reveladores, para el crítico: 
En España el teatro ha dejado de ser para los llamados intelectuales baliza de formas y de ideas, y 
desde luego les interesa mucho menos que la música, las artes plásticas y el cinematógrafo. Esto es 
funesto para el arte escénico, que así se priva de la colaboración de los hombres más inteligentes de 
nuestro tiempo, ya sea directa, como autores, ya indirecta, como crítica creadora; pero también puede 
ser un síntoma de la crisis por la que pasa la inteligencia española, demasiado autista o ensimismada ... " 
No obstante, en franco contraste con esta apreciación, sí es cierto que algunos intelectuales, 
de un modo interesado y cómplice, observaron en la escena un problema que transcendía las 
fronteras del mundo teatral, y que sacudía a la sociedad española contemporánea. Y es aquí 
donde precisamente surge la controversia acerca de la diagnosticada crisis teatral. Así, durante 
los años veinte se incrementa el número de libros: Enrique Estévez-Ortega, Nuevo escenorio 
(Barcelona: Lux, 1928); Teófilo Ortega, Sesenta y nueve oños después (Barcelona: CIAR 1931); 
Federico Navas, Los esfinges de Tolío o encuesto sobre lo crisis del teotro (Madrid: Imprenta del Real 
Monasterio del Escorial, 1928); Enrique de Mesa, Apostillas o lo esceno (Madrid: Renacimiento, 
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1929); Luis Araquistáin, Lo batallo teatral (Madrid: CIAR 1930); Felipe Sassone, El teatro, espectó-
culo literario (Madrid: CIAR I 930);Azorín, Lo faróndula ( 1945);Ante los candilejos ( 1947); Y Escena 
y solo ( 1949), todos en Librena General de Zaragoza; estas últimas publicaciones, aunque son de 
años posteriores, recogen impresiones acerca de la actividad teatral de los años veinte.También 
las publicaciones periódicas dedicadas, monográficamente, al análisis de la escena. En estos años, 
la mayor parte de los periód icos más importantes publican suplementos semanales dedicados 
al análisis de la cartelera, esencialmente madri leña. ABC,Ahora, El Debate, el Heraldo de Madrid, El 
Imparcial, El Liberal, Lo Libertad, Madrid, Lo Noción, Lo Prenso, Pueblo, El Socialista, El Sol y Lo Voz, 
periódicos rastreados en nuestro estudio, evidencian la «trascendencia» del hecho teatral ; en 
este sentido, por ejemplo, los estrenos madrileños de los Machado constituyen un aconteci-
miento de especial relevancia, como se pone de manifiesto por el volumen y el lugar donde se 
publican sus reseñas, generalmente en las cabeceras de las portadas.'2 
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En este mismo sentido, el teatro, en cuanto industria di señada para el entl-etenimiento, y de 
la misma manera que fiorecen colecciones teatrales donde se publican los estrenos más rele-
vantes, también se mu ltiplican por estos mismos años las revistas y los semanarios cuya finalidad 
consistía en comentar y difundir la cartelera. A partir esencialmente de 19 I 8, este fenómeno 
tendrá una si ntomática densidad. Entre las revistas más importantes destacamos Teatros de 1918, 
Crispín de 19 19, Fantoches. Revista semanal de espectáculos, Escena. Revisto de la Sociedad Nueva 
de Escrrtores Dramáticos y Líricos de 1920, Las Máscaras. Crónica grá(¡ca de espectáculos de 1921, 
La Voz del Arte de 192 1, Espectáculos de 1922, Arte Ligero de 1922, Escenario de 1922, El Espec-
tador de 1925 y La Farsa de I 925-26.También hay que destacar Fantasio , Teatrón y Proscenio, así 
como los semanarios de variedades que, como Blanco y Negro, La Es(era, Mundo Grá(¡co o Buen 
Humor, donde se incluyen, en sus respectivas secciones de espectáculos, toda la in formación 
relativa a estos acontecimientos socio-literarios. Estas publicaciones, muchas de el las de carácter 
apologético o fraudulento a favor de un autor u otro, evidencian una polémica lJ que, bajo las 
apariencias de una controversia literaria, como por otra parte había ocurrido en otros momen-
tos culturalmente controvertidos de la historia literaria española, escondía implicaciones refor-
mistas o ideológicas, en las que la literatura no era sino un pretexto, o un medio, estructuralmen-
te válido, con el que se podían materializar algunas de las aspiraciones en contienda. No era, 
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pues, de extrañar que «En una sociedad desprovista de libertad política, pero sometida a una 
lucha por el poder; el teatro llegó a ser un terreno donde disputarse de forma oblicua».'4 
De aceptarse esta interpretación, con todo ello, la efervescencia editorial en torno al teatro, 
no pretendía, al menos a primera vista, sino un análisis de sus condicionantes, que arrojara 
soluciones, en coherencia con aquella otra lectura ideológica de la escena; esto es, se requerían 
propuestas reformistas que atendieran a los diferentes elementos que conformaban su textura. 
Desde los autores y comediógrafos hasta las empresas, las compañías y los repertorios, incluso 
la propia crítica, se vieron sometidos a una dialéctica que, en virtud de las propias ramificaciones 
sociales e ideológicas del fenómeno teatral, fue adquiriendo un tono más grave y radical ante la 
perplejidad de autores que, como Benavente, Muñoz Seca, Carlos Arniches, los hermanos Álva-
rez Quintero o Manuel Linares Rivas, no compartían este diagnóstico. Para todos ellos -auto-
res de éxito, por cierto-: «nunca hubo tan buenos autores como ahora, ni tantos artistas de 
mérito, ni tanto ambiente de opinión, ni público tan bien dispuesto para escuchar y ver las obras 
de escena».IS 
En contraste con estos criterios, sí había un punto de inflexión, más o menos compartido 
portodos los sectores en contienda, y que podía traducirse como uno de los presupuestos más 
íntimos, y no por ello menos evidentes, de esta polémica. Se trataba de la concepción teatral que 
entendía el fenómeno escénico como un púlpito, como un arma para educar; en la línea teórica 
de Araquistáin, Corpus Barga o Ricardo Baeza comentada en las páginas anteriores; y que, por 
tanto, entraba en conflicto con este otro concepto que, en virtud del público al que iba dirigido, 
interpretaba la escena como un estricto correlato de sus gustos y sus aspiraciones estéticas. 
Frente al halago del público por el teatro, se proponía, en solidaridad con el contexto euro-
peo, un teatro de formación y educación, para el que se requería la búsqueda de otros posibles 
públicos, como solución viable a la crisis en la que parecía vivir la escena contemporánea. Un 
texto muy emblemático de las propuestas reformadoras del teatro español de los años veinte, 
lo tenemos en Cipriano de Rivas Cherif, Cómo hacer teatro. Apuntes de orientación profesional en 
las artes y of¡cios del Teatro Español. '6 
El problema se planteaba, pues, en torno a la sintomática contradicción que, al parecer; 
implicaba la convivencia de dos modos antagónicos de concebir la naturaleza dramática. Por un 
lado, se afianzaba el desplazamiento de unos públicos teatrales más heterogéneos, por otros 
sectores con un mayor poder adquisitivo que pudieran hacerfrente al elevado coste de la nueva 
escena, y que vendrían a exigir a ésta, muy conscientemente, el refrendo de sus prioridades, sus 
gustos y sus preferencias, esto es, reflejara -en correspondencia, por cierto, con los modelos de 
análisis propuestos por GoIdmann- su modo de «concebir e interpretar el mundo». Pero, 
desde otra perspectiva, paradójicamente también se pretendía afianzar el nuevo carácter doctri-
nal que, por parte de los sectores más cultos de ese mismo grupo -aquella formación de 
minorías-, se predicaba del teatro contemporáneo; una propuesta «apocalíptica» que no lo-
graba integrarse, de modo radical, dentro de los cauces que pudieran consolidar la hipotética, y 
«la tan deseada», reforma del teatro español. 
Como observa Ramón J. Sender; en su controvertido artículo «El teatro nuevo», publicado 
en Leviatón elide junio de 1936,17 este nuevo grupo social, que él identifica con la burguesía 
media, estaba radicalmente reñido «desde su nacimiento con toda apariencia de actividad in-
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telectual, 18 y, por tanto, no se podía esperar que «su dramaturgia» motivara iniciativas que se 
alejaran de los presupuestos establecidos o priori en el teatro, en cuanto producto de consumo. 
En otras palabras, y como apunta paradójicamente Manuel Machado en su habitual columna en 
Lo Libertad, nos encontrábamos ante un tipo de teatro decadente -la comedia burguesa-
«no tanto porque pinta a nuestra burguesía, sino porque halaga sus gustos mezquinos».19 Es 
aquí, en este halago burgués por el teatro, donde se encontraba la disidencia más visceral del 
debate. 
En oposición a todo ello, como un dato sintomático, al final de la polémica, los periódicos 
más importantes, como ABe, El Sol o el Heroida de Madrid, inauguran una serie de secciones 
fijas20 dedicadas exclusivamente al estudio de la escena extranjera y al ensayo teórico en torno 
al teatro como doctrina social. Un fenómeno que va parejo a los cambios que, paulatinamente, 
se van produciendo desde el punto de vista político,'y que se identifican, de un modo más que 
deliberado, con los primeros pasos, todavía clandestinos, de la Segunda República y la agonía 
de la dictadura de Primo de Rivera. 
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p.46.) 
19. La Libertad, 23 de mayo de 1928. 
20. Cf. Dru Dougherty y María Francisca Vilches, «La renovación del teatro español a través de la 
prensa periódica: La Página Teatral del Heraldo de Madrid (1923-1927)>>, Siglo XXI 20th Century, 6 
(1988-1989), p. 47 -56;Vance R. Holloway, «La página Teatral de ABC: Actualidad y renovación del teatro 
madrileño (1927-1936)>>, Siglo XXI 20th Century, 7 (1989-1990), p. 1-6; Y del mismo autor: La crítico 
teatral en «ABC». 1918-1936, Nueva York: Peter Lang Publishing, 1991. 
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